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BERICHT ÜBER DAS SYMPOSIUM 
Einführung 
In seinen einleitenden Worten weist der Vorsitzende Hans Oesch darauf hin, daß die Dis-
kussionsrunde nicht so aussehe, wie es ursprünglich geplant gewesen sei. Zum einen hätten 
u. a. von Alain Dani~lou, Walter Graf, Zofia Lissa und Erich Stockmann Zusagen vorgele-
gen, die dann aber nicht hätten eingehalten werden können. Zum anderen habe man sich von 
Anfang an bemüht, über den abendländischen Kollegenkreis hinaus gerade mit den Fachleuten 
aus den außereuropäischen Ländern ins Gespräch zu kommen. Das sei leider - aus finanziel-
len, technischen und anderen Gründen - gänzlich fehlgeschlagen. Der Gesichtspunkt der an-
deren Seite solle jedoch berücksichtigt werden. 
Drei verschiedene Themenbereiche - entsprechend verteilt auf die drei zur Verfügung ste-
henden Vormittage - werden behandelt. 
I. Am ersten Vormittag steht die Frage nach der Möglichkeit einer Universalgeschichte der 
Musik im Mittelpunkt: Was impliziert die Einbeziehung der außereuropäischen Musik in eine 
historische Darstellung? 
Il. Am zweiten Vormittag wird das Problem musikalischer Gattungen erörtert, womit gleich-
zeitig der soziologische Aspekt betont ins Spiel kommt: Gibt es das Phänomen Gattung auch 
in außereuropäischer Musik? 
m. Methoden der Analyse unter dem Schlagwort "Gestaltvariation" bilden am dritten Vor-
mittag die Diskussionsgrundlage: Sind andere, für die außereuropäischen Musikstile adä-
quatere Methoden anwendbar als diejenigen, die am europäischen Kunstwerk entwickelt und 
auf das nichteuropäische übertragen worden sind? 
Verlauf der Diskussion 
I. Universalgeschichte der Musik 
Hans OESCH sieht dieses Symposium hinsichtlich der Thematik "Universalgeschichte der 
Musik" als Fortsetzungsveranstaltung. 1970 in Bonn hatte sich bereits Hans Heinrich Egge-
brecht entsprechender Probleme angenommen, 1972 in Kopenhagen hatte ein Symposium mit 
ähnlichen Fragestellungen stattgefunden, wobei es zu einer Resolution kam 1. Darin wird die 
Musikwissenschaft aufgefordert, sich mit allen ihr zur Verfügung stehenden Mitteln so rasch 
wie möglich für die systematische Erforschung außereuropäischer Musik einzusetzen, und 
zwar sowohl planend und koordinierend als auch finanziell. Es sei gleichsam fünf Minuten 
vor Zwölf, die Veränderungen seien so rasant, daß jetzt gehandelt werden müsse, wenn man 
noch zu einigermaßen vernünftigen Ergebnissen kommen wolle, die dann Grundlage einer 
Universalgeschichte der Musik sein würden. Zu diesem Zwecke müsse die Internationale 
Gesellschaft für Musikwissenschaft organisierend eintreten, um ein ungleichmäßiges Er-
fassen der außereuropäischen Musik zu verhindern, um auf der anderen Seite eine Koordina-
tion der Aufgaben zu erreichen. Vor dem Hintergrund dieser Resolution habe sich, wie Hans 
OESCH erläutert, die Runde sinnvollerweise mit Fragen der Er a r bei tun g einer Univer-
salgeschichte und den dabei anzuwendenden Methoden auseinanderzusetzen; in gleichem 
Maße stehe die Frage der Not w end i g k e i t einer Universalgeschichte zur Diskussion. 
1. 
Im Rahmen dieser angeschnittenen Fragen und zugleich der Resolution halten sich die von 
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den einzelnen Teilnehmern zunächst vorgetragenen, teils längeren, teils ktirzeren Referate. 
Sie bilden die Basis für die sich entwickelnde Diskussion. 
Auf die Resolution eingehend, fühlt sich Kurt REINHARD an Gedankengänge erinnert, die 
in Berlin unter dem Thema "Musikwissenschaft und Musikethnologie" im Januar 1971 be-
reits einmal sehr "polemisch und einseitig" diskutiert und dann wiederum in den in einer 
Musikzeitschrift veröffentlichten 'Fragen an die Musikethnologie' aufgegriffen worden seien2. 
Man wolle von seiten der Musikwissenschaft der Musikethnologie gewissermaßen vorschrei-
ben, wie sie künftig zu arbeiten habe. "Man unterstellte einfach, daß es innerhalb einer Fach-
disziplin niemals möglich sein könne, sowohl historisch zu arbeiten wie sich mit nur rezent 
beobachtbaren Erscheinungen auseinanderzusetzen. Deshalb sollte man die Beschäftigung 
mit der Musik sogenannter primitiver Kulturen am besten den Ethnologen überlassen, wäh-
rend das studium der außereuropäischen Hochkulturen der Musikgeschichtsforschung quasi 
als Anhängsel zu subordinieren sei. " Eine ähnliche Bevormundung klinge dann hier in der 
Resolution an, wenn eine Internationale Gesellschaft die speziellen Fragen der Musikethno-
logie zu planen und zu koordinieren habe. Daraus könne hervorgehen, daß man glaubt, die 
Musikethnologie sei dazu nicht in der Lage. Das sei eine Verkennung der Situation, viel-
mehr habe der Mangel an Erarbeitung von Material und Koordinierung seine Ursache in den 
geringen Ausbildungsmöglichkeiten für Musikethnologen in der Bundesrepublik und Europa. 
Schuld daran sei eine Konfrontierung innerhalb der Musikwissenschaft: "Hier die sogenannte, 
sich nur mit Europa beschäftigende Musikgeschichte und da die meist abwertend [ ... ] einge-
schätzte und fast für überflüssig gehaltene Vergleichende Musikwissenschaft bzw. Musik-
ethnologie." Das sei umso unverständlicher, weil das Interesse an der außereuropäischen 
Musik immer stärker wachse und ihre Bedeutung längst erkannt sei. 
"Warum sollte man nicht außereuropäische Phänomene verschiedener Provenienz und un-
terschiedlicher Funktion überhaupt miteinander vergleichen können? Unser Untersuchungs-
gegenstand ist doch die Musik, und diese hat bei der gesamten Menschheit Gestalten, die 
man bezüglich ihrer rein musikalischen Substanz sehr wohl miteinander vergleichen, d. h. 
deren Ähnlichkeiten oder auch Unterschiedlichkeiten man herausarbeiten kann." Kurt REIN-
HARD fährt dann fort: "Ähnlich in einseitigem Sinne europäischer Musikgeschichtsforschung 
formuliert, erscheint die Frage, ob man außereuropäische Kunstmusik und naturvölkisches 
Musizieren in eins setzen könne. Es ist gerade das große Verdienst der Vergleichenden Mu-
sikwissenschaft [ ... ] , hier keine unüberwindlichen Barrieren aufgebaut zu haben, keine 
künstliche Polarisierung vorgenommen zu haben, wie man das bei uns macht, indem man 
die Volksmusikforschung als zweitrangig abtut und geflissentlich die Wechselbeziehung, so 
weit es eben geht, leugnet. " 
Eine Universalgeschichte der Musik zu schreiben, hält Kurt REINHARD für möglich. Dabei 
solle man erstens nicht zuvor die Methoden festlegen, sondern diese aus den jeweiligen Ge-
gebenheiten entwickeln: Im einen Falle werde man der Funktion, im anderen vorrangig mu-
sikalischen Gestalten Aufmerksamkeit schenken; hier werde man historische Schichten, 
dort Akkulturationserscheinungen untersuchen. Dabei solle man zweitens vor allem Wertun-
gen zwischen europäisch und nichteuropäisch ausschließen. Drittens sei die Mitarbeit ein-
heimischer Kollegen notwendig, da die Vergleichende Musikwissenschaft wegen ihrer quan-
titativ schwachen Besetzung und der Fülle des Materials unmöglich alle Gebiete ausreichend 
behandeln könne. Viertens schließlich sollten die Bereiche der Unterhaltungsmusik "völlig 
gleichberechtigt und vorurteilsfrei" einbezogen werden. 
Für Josef KUCKERTZ steht zunächst die Frage der Beschaffenheit einer Universalge-
schichte der Musik im Vordergrund. Dazu entwickelt er zwei Vorstellungen. Zum einen be-
stehe die Möglichkeit, Artikel größeren Ausmaßes über die einzelnen Kulturen nebeneinan-
derzustellen in der Art der Lavignac-Enzyklopädie. Zum anderen komme es darauf an, 
Übereinstimmendes und Abgrenzendes zu finden und alle Artikel zu einem Gesamtbild zu-
sammenzubringen; hierzu brauche man aber jemanden, der alles übersieht und zusammen-
stellt. 
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An die in der Resolution enthaltenen Stichworte "systematische Erforschung" und "histo-
rische Niederlegung" lmüpft Manfred JUNIUS an. Nach seiner Erfahrung in Indien mit der 
dortigen Musik stelle die historische Forschung nur einen Teil der systematischen dar. Die 
Geschichtswissenschaft im europäischen Sinne sei in Indien relativ neu und habe erst durch 
die Moslems und im 19. Jahrhundert durch die Engländer an Einfluß gewonnen. Die Schwie-
rigkeiten, sich der indischen Musik rein historisch zu nähern, hätten ihre Ursache darin, 
"daß der Gehalt - der Inhalt - einer 'räga' [ ... ] wichtiger ist als der historische Zusam-
menhang". Vielmehr seien die "räga" als "musikalische Archetypen" anzusehen, sie würden, 
wenn sie einmal eine vollendete Gestalt erreicht hätten, "transhistorisch". Nun habe zwar 
jeder "räga" eine Geschichte, sie sei aber im Grunde nicht wesentlich: "der 'riiga' ist voll-
kommen zeitgenössisch, überzeitlich, und es ist absurd zu versuchen, mit rein historischen 
Kriterien an die Erforschung heranzugehen". Helfen könne jedoch die Geschichte bei den 
"Wechselbeziehungen zwischen Musik und Gesellschaft". Der "riiga" stehe innerhalb eines 
bestimmten geschichtlichen bzw. gesellschaftlichen Zusammenhanges, er werde vom Hof, 
vom Tempel oder von der Tempelkultur und später von de:r Emanzipation in die Gesellschaft 
geprägt bis hin zur Durchdemokratisierung, "die wir heute haben und die das Überleben die-
ser Musik garantieren kann". "Da können wir historisch denken, während wir an der Materie 
selbst nur mit großen Schwierigkeiten historisch arbeiten können. 11 
Große Skepsis gegenüber einer Universalgeschichte der Musik äußert Ernst HEINS. Zum 
Wort "Universal" gibt er zu bedenken, daß noch nicht einmal eine Universalgeschichte der 
europäischen Musik geschrieben sei, "glücklicherweise nicht", denn jede Generation ändere 
ihre Auffassungen gegenüber der eigenen Kultur. Nun aber eine Universalgeschichte für die 
ganze Welt verfassen zu wollen, sei eine Ambition, die alle Kräfte übersteige, zumal die 
Europäer von den außereuropäischen Völkern wesentlich weniger wüßten als von sich selbst. 
Auf das Wort "Geschichte" bezugnehmend, lehnt es Ernst HEINS ab, die historische For-
schung in den Vordergrund zu stellen. "Ich habe jetzt das Gefühl, daß wir einen historischen 
Weg gebrauchen, um uns in den Augen der bösen westeuropäischen Musikhistoriker zu recht-
fertigen." Für die meisten außereuropäischen Völker - besonders die eigene Erfahrung in 
Java habe das gezeigt - sei die Musikgeschichte völlig "irrelevant". Warum sollten sich die 
Europäer dann in der Weise aufdrängen? "Was mich mehr interessiert, ist, wie die Musik 
heute funktioniert [ ... ] , wie wir als Westeuropäer uns ethnomusikologisch zu benehmen 
haben vis-ä-vis dieser Dritten Welt. 11 
Ernst LICHTENHAHN geht in seinen Ausführungen vom Begriff "Universalgeschichte der 
Musik" aus. Universalgeschichte beinhalte einerseits die Frage nach den Universalia, "nach 
dem Allgemeinbegriff der Musik streng genommen", andererseits die Frage nach der Ge-
schichte, "streng genommen nach dem primär Idiographischen". Um dies zu verdeutlichen, 
skizziert er einige Positionen, die in Kopenhagen und andernorts bezogen wurden. Der Stand-
punkt Zofia Lissas in Kopenhagen3 ließe sich dahingehend zusammenfassen, "daß sämtliche 
Evolutionskontinua aller Musikkulturen ohne Rücksicht auf ihre Entwicklungsstadien histori-
scher Natur seien und demgemäß betrachtet werden müssen, daß jedes dieser Kontinua 
seine Eigenart habe, die von der gesellschaftlichen Entwicklung und den spezifischen loka-
len Traditionen bestimmt werde". Der Bestand an Begriffen aus der europäischen Musik sei 
für die Erfassung der unterschiedlichen Musikkulturen unzureichend. Demgemäß habe im 
Rahmen einer Universalgeschichte der Musik die "monochronische Periodisierung" zurück-
zutreten vor einer "polychronen Periodisierung, die sich aus der Ungleichzeitigkeit der 
geschichtlichen Entwicklung ergibt und aus der Inkongruenz zeitlicher Zäsuren bei der Ein-
teilung der Musikgeschichte der verschiedenen Völker". Die andernorts deutlich gewordenen 
Positionen von David P. McAllester, Klaus Wachsmann und George List4 hinsichtlich der 
Universalia in der Musik betonen nach Ansicht von Ernst LICHTENHAHN mehr die systema-
tische Seite des Problems. McAllester schließe zwar absolute Universalia aus, spreche 
aber doch von "plenty of near universale". Klaus Wachsmann versuche über die physikali-
schen Eigenschaften des Erklingenden Universalia zu finden. Für George List sei das uni-
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versellste Charakteristikum der Musik die "Nicht-Universalität als Kommunikationsträger". 
Im Hinblick auf alle diese Positionen und angesprochenen Probleme sieht Ernst LICHTEN-
HAHN nicht einmal in einer absehbaren Zukunft die Zusammenfassung zu einer Universal-
geschichte der Musik. Seines Erachtens "müßten die Bestrebungen in erster Linie dahin ge-
hen, die geschichtliche Dimension und historische Methoden in die Musikethnologie einzu-
bringen, als dahin, eine zusammenfassende Darstellung der Universalgeschichte der 
Musik versuchen zu wollen". Wichtig sei auch die Frage nach den "Trägern" einer Univer-
salgeschichte: ''Wer kann es tun?" 
2. 
Diese Beiträge bilden die Grundlage für die weitere Diskussion. Sie kreist sowohl um die 
anfangs vom Vorsitzenden herausgearbeiteten großen Fragenkomplexe als auch um sich aus 
dem Verlauf der Diskussion ergebende und darin angerissene Gesichtspunkte. 
Zur E r a r b e i tun g und B e s c h a ff e n h e i t einer Universalgeschichte merkt Kurt 
REINHARD an, daß ein vorheriger Plan unzweckmäßig sei; man werde alles mosaikartig 
ausbauen müssen. Die Aufteilung, wie sie in der Lavignac-Enzyklopädie gewählt sei, dürfe 
kein Maßstab sein. Entscheidend sei eine Zusammenfassung, in der z.B. den Beziehungen 
der chinesischen Musiktheorie zur griechischen oder den Verbindungen von Indien über 
China nach Korea und Japan nachgegangen werden müsse. Die "großen Entwicklungszüge" 
aufzuzeigen und die Trennung hier Europa - dort Außereuropa aufzuheben, seien Aufgaben 
für eine Universalgeschichte. Auch das soziologische Moment, die rezenten Erscheinungen 
und die heutigen Wandlungen müßten mit berücksichtigt werden. Zunächst bedürfe es jedoch 
noch umfassender Vorarbeiten, um überhaupt die Lücken schließen zu können. Im indischen 
Bereich z.B. sei noch so viel Detailarbeit zu leisten, fügt Josef KUCKERTZ hinzu - weit-
gehend unerforscht seien die Vielzahl von Dorfmusikstilen und die ganze stammesmusik -, 
daß an übergreifende Beziehungen vorerst nicht zu denken sei. 
Die Person desjenigen, der eine Universalgeschichte schreiben soll, und der Kreis der-
jenigen, die an ihrer Verwirklichung Anteil haben müssen, werden angesprochen. "Wer ist 
der Universalgeist, der das macht?" fragt Kurt REINHARD. In der Tat seien die Aufgaben 
von einer Person allein nicht zu bewältigen, gibt Manfred JUNIUS zu bedenken; die Schwie-
rigkeiten, die schon durch die Vielfalt der Sprachen hinzukämen, seien nur von einem Team 
zu lösen. Alle diese Probleme, die des Inhaltes und der Person, sind für Hans OESCH 
zweitrangig. "Zuerst einmal muß der erste Schritt getan werden, die Materialien hie et 
nunc ganz punktuell weltweit zu sammeln, bevor man überhaupt an eine Überschau im Sinne 
der Universalgeschichte denken kann." Selbstverständlich sei die Arbeit im Felde nur im 
Team möglich. Das betreffe doch jegliche Einzelforschungen, wendet Josef KUCKERTZ ein, 
die brauche man nicht unter dem Aspekt der Universalgeschichte zu betreiben: "Das, was 
uns gerade jetzt in die Hand gespielt wird, können wir auf jeden Fall beobachten." Kurt 
REINHARD widerspricht dieser Auffassung. Das Ziel einer zukünftigen Universalgeschichte 
sollte, wenn auch sehr lose, ins Auge gefaßt werden. Die Materialaufbereitung müsse, wie 
Heinz-Peter SEIDEL ergänzt, eigentlich schon im Hinblick auf eine mögliche Universalge-
schichte konzipiert werden. Letzten Endes hierin sieht Kurt REINHARD auch den Sinn einer 
Teamarbeit, nämlich daß einer irgendwo "Haken" anbringt, wo der nächste dann wiederum 
"einhaken" könne, ein Vorgang, der auch mit einem Puzzlespiel zu vergleichen sei. "Ge-
wissermaßen zwangsläufig", stimmt Josef KUCKERTZ zu, ergebe sich dann nach einiger 
Zeit "so etwas Ähnliches wie eine Zusammenschau" oder auch ein Netz, durch das der In-
formationsstrom durchgehe. "Dann hätten wir ein Teamwork, ohne das Team definitiv be-
stimmen zu müssen. 11 Hervorgehoben wird von Kurt REINHARD und Ernst LICHTENHAHN, 
daß bei der Arbeit in den au!Jereuropäischen' Ländern und bei der Abfassung einer Universal-
geschichte der Musik unbedingt die einheimischen Wissenschaftler zu Wort kommen müßten. 
Ernst LICHTENHAHN weist aber darauf hin, daß der Einheimische in dem Moment, wo er 
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sich in einem solchen Band äußere, in seiner Sprache und seiner Denkweise sehr verwest-
licht sei. Dieses Problem sei zu bedenken. 
Für zweckmäßig hält Kurt REINHARD, wenn von Zeit zu Zeit eine Zwischen b i 1 an z 
gezogen werden könnte, wie es bereits Carl Stumpf 1911 mit seiner Schrift 'Die Anfänge der 
Musik' versucht habe, obwohl er wesentlich weniger Material besessen habe. "Es war ein 
erster Querschnitt." Einen solchen hält Kurt REINHARD für denkbar, er würde die weitere 
Arbeit an einer Universalgeschichte fördern. 
Zur Frage der Methoden stellt Josef KUCKERTZ fest, daß im südindischen Bereich 
"gewisse historische Gesichtspunkte" durchaus an die Bearbeitung des Materials herange-
tragen werden könnten. Dabei dürfe das Systematische nicht vom Historischen getrennt wer-
den und umgekehrt: "Das eine ist immer nur zusammen mit dem anderen möglich." Jedoch 
sei zu bedenken, daß für die Inder selbst das geschichtliche Arbeiten "irrelevant" sei; was 
sie brauchten, sei die systematische Arbeitsweise. "Wir müssen uns darüber im Klaren 
sein, so gut wir es auch meinen, daß wir eigentlich bereits außerhalb der indischen Denk-
weise sind. " Das bedeute aber nicht, daß man nicht trotzdem historische Gesichtspunkte 
von der abendländischen Seite her einbeziehe. Kurt REINHARD bestreitet, daß mit dem 
Wort "systematisch", wie es in der Kopenhagener Resolution vorkomme, das gemeint sei, 
was unter einer systematischen Musikforschung verstanden würde; es sei sicherlich so auf-
zufassen, daß lediglich geordnet und geregelt zu sammeln sei. Auch bezüglich des Begrüfes 
"Universalgeschichte" solle man nicht zu viel in die Resolution hineininterpretieren; es sei 
sicherlich nicht intendiert, daß das historische Element im Vordergrund stehen solle. "Wo 
wir historische Elemente hineinbringen können, gehören sie hinein, aber das wird in vielen 
Fällen nicht der Fall sein." Er plädiere sogar dafür, den Begrüf "Geschichte" wegzulas-
sen, um Mißverständnisse auszuräumen. Das geeignete Wort sei "Gesamtdarstellung". Im 
übrigen warne er vor einer voreiligen Festlegung der Methoden, es müsse am Objekt, an 
der betreffenden Musik, entschieden werden, in welcher Weise vorzugehen sei. 
Das, was sich heute ereignet, scheint für Ernst LICHTENHAHN der wesentliche Grund 
dafür zu sein, historisch zu arbeiten. Die historische Methode sei doch nicht identisch mit 
einem Zurückverfolgen der Ereignisse in ein früheres "Weltalter", zu reflektieren seien 
die verschiedenen, heute in der Ethnologie vorhandenen Begrüfe der Ethnohistorie: "die 
Frage nach dem historischen Selbstverständnis einer Gesellschaft einerseits, die Frage 
nach unseren historischen Arbeitsmöglichkeiten andererseits". 
Ernst HEINS lehnt jegliche Vorschriften, wie und was man zu arbeiten habe, ab. Es müsse 
doch jedem Musikwissenschaftler freistehen, das herauszuholen, woran er Interesse habe, 
es dürfe kein "Sollen" und kein "Müssen" geben: "Man kann doch keinen Standard machen, 
um den Aspekt der Geschichte hervorzuheben." Er fügt hinzu: "Ich glaube noch immer, daß 
es eine Art Verkaufstechnik sein wird, um uns zu rechtfertigen in den Augen der europäi-
schen Musikhistoriker, die auch schon einige Jahrzehnte auf dem falschen Weg sind." Mu-
sikwissenschaft sei nicht Musikgeschichte allein, letztere sei nur ein Teil von jener. Die 
Betonung der Musikgeschichte habe die Entwicklung der Musikethnologie in Europa ge-
hemmt - im Gegensatz zu den USA, wo man kaum eine "historische Attitüde" gegenüber der 
Ethnomusicology habe. 
Die Methode des Vergleichens wird am Rande berührt. Ernst HEINS hält den Vergleich 
nur dort für sinnvoll, wo sowohl die Ähnlichkeiten als auch die sozialen Gründe, woraus jene 
entstehen, dieselben sind. Sind diese Gründe unterschiedlicher Natur, so sind für ihn alle 
Ähnlichkeiten irrelevant. In diesem engen Sinne versteht Kurt REINHARD das Vergleichen 
nicht. Vergleichen solle eigentlich ganz übergreüend bedeuten, daß man die Kulturen zu-
sammen sehe und ihre Unterschiede festhalte. Vergleichen habe nichts mit "Gleichsetzen" 
zu tun. 
Wolfgang LAADE vermißt 'ein völlig neues Konzept, um aus der Enge, in der die europäi-
sche Musikethnologie verhaftet sei, herauszukommen, und erwähnt die amerikanische Anthro-
pology, die als interdisziplinär und interkulturell arbeitende Wissenschaft den ebenso zu dis-
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ponierenden Geisteswissenschaften in Europa als Vorbild dienen könne. Das, was diskutiert 
werde, schaltet sich Veit ERLMANN ein, sei eigentlich nur die "gerade Fortsetzung von 
Tendenzen", die in Gestalt einer historischen Musikethnologie schon lange zu beobachten 
seien. Man habe sich vielmehr über "den Inhalt von geschichtlichen Prozessen und dann spe-
zifisch von musikalischen Prozessen" zu verständigen. Er fährt fort: "Der eigentliche Kern 
der Diskussion um die Universalgeschichte müßte meines Erachtens sein, daß man sich dar-
über unterhält, welche Bewegungsmomente oder grundlegenden Bewegungen im gesellschaft-
lichen Bereich musikalische Veränderungen hervorrufen." Das zu schaffen, dazu sei der 
"soziologische Ansatz" der geeignete. "Der entscheidende Punkt müßte darin liegen, daß 
man Musikgeschichte nicht begreift als eine Bewegung von musikalischen Ideen, musikali-
schen Kategorien, Gattungen, sondern daß man ihre entscheidenden Impulse im Sozialen 
sieht. " Für verschiedene Gesellschaften müßten ganz bestimmte Kriterien aus dem sozialen 
und ökonomischen Bereich herausgestellt werden, "die solche Veränderungen im musikali-
schen und ästhetischen Gebiet erklären können". Als negatives Beispiel führt Veit ERLMANN 
den Band 'Musikkulturen Asiens, Afrikas und Ozeaniens im 19. Jahrhundert' 5 an, wo die Mu-
sikgeschichte als ein "Innovationsprozeß" betrachtet werde, ".der von Individuen in Gang ge-
bracht wird". Der Gedanke des Thyssen-Bandes sei, erwidert Kurt REINHARD, "das 19. Jahr-
hundert als eine historische Situation von allen Aspekten her zu sehen", er sei ausgiebig auf 
Dinge eingegangen, die außerhalb des Musikalischen lägen. Es sei selbstverständlich, daß 
die soziologische Methode mit bedacht werde. Josef KUCKERTZ weist auf die Schwierig-
keiten der Beschaffung von Informationen aus diesem Bereich hin. 
Zur Methodik überhaupt kommt nach Rosina SONNENSCHMIDTs Worten im speziellen die 
Methodik der Materialbeschaffung. Der europäische Musikethnologe müsse, um gesicherte 
Informationen zu erhalten, von seinem "hohen Roß" herunterkommen und in seiner inneren 
Einstellung Schüler der jeweiligen Kultur werden. Die Bedeutung des praktischen Musizie-
rens in diesem Zusammenhang wird von allen Teilnehmern anerkannt; die Zeiten, in denen 
man mit europäischen Augen und Ohren in die Länder gehe und aufschreibe, was man erlebe, 
seien vorbei. Der Nachteile des Schüler-Werdens - einseitige Informationen, Einseitigkeit 
der Ausbildung - sind sich alle bewußt. 
Zur Not wendig k e it und zum Sinn einer Universalgeschichte der Musik äußert sich 
Kai MICHAELS. Die gesamte Diskussion sei müßig; wozu solle jetzt eine Universalgeschichte 
erstellt werden, wenn das Ergebnis vielleicht erst in 300 Jahren vorliege? Es gebe doch 
genügend Möglichkeiten, die Musik anzugehen. Der Anspruch der Musikethnologie sollte doch 
sein, "eine Rückwirkung auf das Musikleben zu haben", und dann müsse man sich mit dem 
beschäftigen, was jetzt passiere. Für Manfred JUNIUS liegt eine "gewisse Tragik" darin, 
daß in der Begegnung mit der außereuropäischen Musik zunächst einmal das Theoretische, 
die geschichtliche Perspektive, komme, dann erst die lebendige Erfahrung - Josef KUCKERTZ 
erwidert, auch das umgekehrte sei festzustellen, das "Auf-Sich-Wirken-Lassen" und das 
"Sich-Davon-Wegtragen-Lassen" -, für ihn, Manfred JUNIUS, sei wichtig, daß die Arbeit 
stark an der Praxis ausgerichtet sei, hinterher müsse man darüber reden. Ernst LICHTEN-
HAHN sieht keinen Widerspruch zwischen diesen Forderungen und dem Begriff der Universal-
geschichte, wenn man mit Hilfe der historischen Betrachtungsweise von der "Fünf-Vor-
Zwölf-Panik" loskomme. Diese "Panik" nun dürfe nach Manfred JUNIUS' Meinung nicht An-
laß dazu sein, Traditionen bewahren zu wollen. Die Musik sei etwas "ungeheuer Lebendiges", 
das nicht in ein Reservat geschlossen werden dürfe. Für Ernst HEINS besteht gleichfalls 
nicht die Notwendigkeit, aufgrund einer "Fünf-Vor-Zwölf-Philosophie" eine Universalge-
schichte zu schreiben. Es sei immer fünf Minuten vor Zwölf, jede Gesellschaft ändere sich 
täglich, und damit auc-h die Musik. Es gebe keinen Grund ·zum Pessimismus; vieles werde 
verschwinden, neue Dinge würden wieder entstehen. Jedoch seien, entgegnen Kurt REINHARD 
und Hans OESCH in Hinsicht auf ihre Felderfahrungen, durch den Zusammenprall mit der 
europäischen und amerikanischen Kultur die Veränderungen in einigen Ländern und Gesell-
schaften so umwälzend, daß unbedingt etwas getan werden müsse. Schließlich würden auch 
diese Wandlungen in einer Universalgeschichte ihren Platz finden. 
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Als "Jagd nach einem Phantom" bezeichnet Christian AHRENS den Versuch, eine Univer-
salgeschichte der Musik schreiben zu wollen. "Denn der Begriff 'Universalgeschichte' re-
kurriert doch auf die Geschichtsverständnisse der Historischen Musikwissenschaftler." 
Wegen der Einseitigkeit und der Ausrichtung auf die "Entstehungsgeschichte von bestimmten 
Werken" sei diesem Verständnis nicht nachzueifern. hn übrigen zeige die Diskussion, daß 
der Begriff "Universalgeschichte" für die Musikethnologie noch nicht geklärt sei. Claus-
Henning BACHMANN betrachtet das Projekt einer Universalgeschichte als einen "Fetisch", 
"dem man in einer Weise anhängt, die nicht fruchtbar ist". Er bestreitet die Kompetenz 
der Diskussionsrunde, dieses Projekt in Angriff zu nehmen, dahinter stecke ein falscher 
abendländischer Anspruch. Fiir ihn sei die entscheidende Frage, was die Europäer von den 
fremden Kulturen lernen könnten. Öffnung reiche nicht, "es müßten meines Erachtens klei-
nere Ziele gesteckt werden als eine Universalgeschichte". Die noch durchzumachenden Lern-
prozesse seien zeitlich nicht abzumessen, daher sei es sinnlos, von Jahrhunderten und Jahr-
zehnten zu sprechen. Das Thema Universalgeschichtsschreibung hält Martin VOGEL für 
wichtig. Jedoch sollte man dabei "ökonomisch" vorgehen und "realistische" Programme aus-
arbeiten. Zum einen sei es ein Problem der Transkription, zum anderen eines der Priori-
tät. "Wir sollten gezielt arbeiten und unsere Leute nicht irgendwo hinschicken, sondern da-
hin, wo es insbesondere nachher auch für eine Universalgeschichte wichtig ist." Er bezeich-
net die Auseinandersetzung mit der antiken Musik, mit den Beziehungen zwischen Kleinasia-
ten und Griechen, als ein vorrangiges Anliegen6. Alles sei gleich wichtig, entgegnet Kurt 
REINHARD, und Ernst HEINS findet eine solche Festlegung diskriminierend denen gegen-
über, "die nie das Glück gehabt haben, mit europäischer Geschichte in Kontakt zu kommen". 
"Leider bleiben alle die, die nicht historisch wichtig sind für die europäische Geschichte, 
außerhalb unseres Blickfeldes. " 
3. 
In seiner Bestandsaufnahme zum Themenkreis Universalgeschichte der Musik - im Sinne 
einer Gesamtdarstellung - stellt der Vorsitzende für die Diskussionsrunde fest, man habe 
zum einen sicher erkannt, "daß eine Universalgeschichte eine Aufgabe einer ferneren Zu-
kunft allenfalls nur sein kann; denn das Vordergründige ist die Aufarbeitung des Materials". 
Diese Aufarbeitung habe Eile. Zum anderen sei die Notwendigkeit einer umfassenden Ge-
schichtsdarstellung, in der auch der Musik außereuropäischer Völker ein angemessener 
Platz zukomme, kaum bestritten worden. Die Musikwissenschaft habe sich mit der Musik 
des Menschen aller Zeiten und aller Völker zu beschäftigen, "die Musikwissenschaft hat 
sich letzten Endes mit der Musik des Menschen, wo auch immer, wann auch immer er mu-
siziert - er hat immer musiziert -, zu befassen". 
II. Musikalische Gattungen in außereuropäischer Musik 
Die Schwierigkeiten, die mit diesem Thema zusammenhängen, treten zu Beginn der Er-
örterungen zutage. Während Hans OESCH und Ernst LICHTENHAHN einer Diskussion über 
den abendländischen Gattungsbegriff skeptisch gegenüberstehen, hält Josef KUCKERTZ eine 
solche - anhand der Auffassungen von Wulf Arlt und Carl Dahlhaus 7 - für angebracht, um zu 
sehen, "inwieweit der an der abendländischen Musik gewonnene Terminus für uns verwend-
bar ist". Während Ernst LICHTENHAHN bei einer Explizierung des Gattungsbegriffes im 
Zusammenhang mit einem bestimmten Modell befürchtet, daß damit ein überall anwendba-
rer Gattungsbegriff geschaffen werden soll, hält Josef KUCKERTZ gerade diese Darstellungs-
weise für notwendig, um aufzuzeigen, was man mit dem Begriff an einem Modell, aus der 
außereuropäischen Musik stammend, anfangen kann. Ernst LICHTENHAHN und Josef 
KUCKERTZ bekommen Gelegenheit, ihre Ansichten in längeren Referaten auszubreiten. 
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1. 
Wegen der "prononciert historischen Komponente", wie sie etwa bei Arlt, Dahlhaus und 
Schrade hineinkomme, hält Ernst LICHTENHAHN eine Diskussion über den abendländischen 
Gattungsbegriff für nicht sinnvoll. "Bei Leo Schrade ist die Gattung u. a. ein Bindeglied 
zwischen Komponist und Gesellschaft. Das meint: Die Frage nach der Gattung ist nicht die 
Frage nach der Form, sondern nach der Form in ihren sozialen Beziehungen und eminent 
natürlich in ihrem historischen Verlauf, also etwa Tradition, die einwirkt in ein musika-
lisches Werk, das sich innerhalb einer Gattung bewegt und als Gattung eine soziale Funk-
tion hat." Ein Hineinziehen dieses historischen Aspektes berge in sich die Gefahr, daß man 
sich verliere, zumal man bezüglich der Universalgeschichte schon nicht zu einem Begriff 
des Historischen für die musikethnologischen Belange gekommen sei. Daher solle ein Über-
blick über die Gattungsproblematik bei Marius Schneider gegeben werden, ohne jedoch die 
bei ihm vorkommende Projektion ins Historische zu berücksichtigen8. 
Schneider stelle zunächst die Frage nach dem musikalisch Normativen. Innerhalb einer 
gegebenen ethnischen Gruppe sei eine relative Einheitlichkeit des vokalen stils zu beobach-
ten, eine Bewegungsnorm des Musizierens; innerhalb solcher Bewegungsnormen würden sich 
die cha_rakteristischen Melodietypen formen, in denen sich die Melodien entfalten können. 
Das Normative nun werde von Schneider in der Weise wiederum in Frage gestellt, indem er 
sage, der Eingeborene unterscheide das Liebeslied vom Geisterlied, das Wiegenlied vom 
Spottgesang sogar dann, wenn die Texte auf der gleichen Melodie gesungen würden. Der In-
halt einer Melodie werde also an der Vortragsweise erkannt. Hier scheine auch der Ursprung 
der verschiedenen musikalischen Gattungen zu liegen. Umgekehrt bedeute für Schneider mu-
sikalische Unterscheidbarkeit nicht Unterscheidbarkeit von Gattungen: In den primitiven Kul-
turen lasse sich "mittels konkret faßbarer musikalischer Kriterien [ ••• ] , soweit sie nicht 
die allgemeine Bewegungsnorm betreffen, kaum etwas Stichhaltiges zur Bestimmung der je-
weiligen Gattungen aussagen" (Schneider, s. 96 f. ). Kinderlieder übernähmen meist die Wei-
sen der Erwachsenen. "Soziologisch mögen diese beiden Formen zwei Gattungen bilden, mu-
sikalisch kann man sie nur auf Grund der Vortragsweise voneinander trennen" (Schneider, 
S. 97). Das erfordere die Notwendigkeit, sagt Ernst LICHTENHAHN, außermusikalische As-
pekte bei der Bestimmung von Gattungen heranzuziehen, das beinhalte zugleich eine Infrage-
stellung der Gattungen von der musikalischen Ähnlichkeit her. Schneider unterscheide dann 
drei verschiedene Formen von Gattungen: erstens die Klassifizierung nach dem ideellen und 
gefühlsmäßigen Inhalt, zweitens die melodietypologische Ordnung und drittens den rein tech-
nischen Gattungsbegriff. 
In diesem Beitrag wolle Schneider auf unterschiedliche Gattungsbegriffe hinaus und die 
Vielfalt derselben aufzeigen. Ihm, Ernst LICHTENHAHN, komme es nun darauf an, den 
Gattungsbegriff nicht als ein "vorgegebenes Kategoriensystem" zu betrachten, sondern Gat-
tung als "Arbeitshypothese" zu verstehen, als "Fragenkatalog", "der der Untersuchung des 
Zusammenhanges zwischen musikalischer Erscheinungsform und gesellschaftlicher Funktion 
der Musik dient"; oder in Anlehnung an Reiner Kluge scheint ihm "das Problem der Gat-
tung [ ••• ] eine Verbindung der Frage nach dem Typus mit der Frage nach der _Funktion" 
zu sein9. 
Josef KUCKERTZ legt Material aus Südindien vor10, um zu zeigen, was an ihm "rein 
formal" und "was als Gattungszusammenhang zu deuten ist". Zunächst werden die großen kom-
ponierten Stucke vorgestellt: 
Die Form der "k:rt;i" ( = Komposition) besteht aus den drei Teilen "pallavi" (mit an den 
Grundton gebundener Melodie), "anupallavi" (dessen Melodie in der Regel auf die· Oktave 
des Grundtons bezogen ist) und "carru:ia" ( = Fuß), der das Material aus "pallavi" und 
"anupallavi" zusammenfaßt. "Pallavi" und "anupallavi" sind auskomponiert und werden 
vom Komponisten an die Schüler weitergegeben; bestimmte Varianten können mit der Zeit 
entstehen. Beim "carru:ia" steht nur das "Thema" fest, von dem aus der Musiker die Ab-
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schnitte "nira,val" (Ausimprovisation des "cara.J?a"-"Themas" mit Text) und "kalpana-
svara" (kein Text, nur noch Tonsilben) entwickelt. Am Schluß des "cara.J?a" werden ein 
abgekürzter "anupallavi" und ein Teil des "pallavi" als "Refrain" wiederholt (sinngemäß 
erscheint dieser "Refrain" auch jeweils am Ende der beiden Teile "pallavi" und "anupallavi"). 
Die Melodien der "k~i", besonders der Werke Tyägaräjas (entstanden in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts), sind eingängig, das melodische Material ist so exponiert, daß die re-
ligiösen Texte gut zu verstehen sind. Daher sprechen die "k~i"-Kompositionen nach wie vor 
ein breites Publikum in Südindien an und erzielen damit eine bedeutende gesellschaftliche 
Wirkung. 
Sogenannte Hymnen übernehmen vielfach das Formschema der "k~i" oder sind an ihm 
in starkem Maße orientiert: "teväram"; "jävali" (Stücke mit Texten "niederer" Poesie, 
doch gleichwohl in den religiösen Bereich hineingenommen); "svarajati"; "gita"; "divjanäma-
kirtana" (Stücke für den Gemeinschaftsgesang im Tempel mit Vorsänger und Publikum; ein-
fache musikalische "Themen", wenig Varianten, viel Text). 
Der südindische "va~a" (die "gelehrte", in allen Einzelheiten ausgeführte Komposition 
zur Darstellung eines "räga") besteht ebenfalls aus den Teilen "pallavi", "anupallavi" und 
"cara.J?a". "Pallavi" und "anupallavi" sind jedoch zusammengewachsen (Bindung der Melo-
die an den Grundton bzw. die Oktave des Grundtons kommt nur schwach durch); ihnen und 
dem "cara.J?a" folgen nicht improvisierte, sondern auskomponierte Abschnitte, die man 
"muktäyi-svara" bzw. "errukata-svara" nennt. Im Gegensatz zur "k~i" ist der "va~a" 
eine "Etüde", die die Kenntnis des betreffenden "räga" vertiefen, das künstlerische Emp-
finden und die technischen Fähigkeiten des Musikers schulen soll. Oft werden Konzerte 
mit einem "var1;1a" begonnen; die Musiker spielen sich damit ein. 
"Kann man jetzt, so stellt sich die Frage, den Begriff Gattung darauf anwenden? Kann man 
die "k~i" als eine eigene Gattung bezeichnen, vielleicht unter Einschluß der daran orientier-
ten Hymnen? Oder kann man sogar den "va~a" noch dazunehmen ?" Neben diesen großen Kom-
positionen gibt es noch große improvisierte Stücke. 
Jede "k~i" wird von einem längeren oder kürzeren "äläpana" eingeleitet. Hier ist der 
Musiker nur an die Melodiefiguren des betreffenden "räga" gebunden, die er nach bestimm-
ten Regeln zu großen Melodiebögen reiht, Der "äläpana" schafft die tonal-psychologische 
Atmosphäre für das folgende metrisierte stück ("k~i" oder andere Formen). Dessen wich-
tigste Phrasen mögen am Ende des "äläpana" bereits anklingen. 
"Rägam-tänam-pallavi" ist ein Formschema für eine ausgedehnte Improvisation. Hier-
bei steht "rägam" für "älä.pana", "tä.nam" ist eine Fortsetzung des "äläpana" mit halb metri-
sierten Formationen, "pallavi" (nicht zu verwechseln mit dem oben angeführten "pallavi") 
besitzt ein "Thema" und wird unter Trommelbegleitung improvisiert. 
"Sind nun der "äläpana" und der "rägam-tänam-pallavi" eigene Gattungen oder sollte man 
sie als selbständige Formen interpretieren? Sind alle vorgeführten stücke, die Kompositio-
nen wie die Improvisationen, verschiedene Gattungen oder kann man das Ganze als Gattung 
setzen?" 
Darüber hinaus gibt es mehrere Formen, die mit dem Konzertrepertoire nichts zu tun ha-
ben: 
"Bhajana" ist eine musikalische Andacht, bei welcher "k~i", "kirtana" oder kleine Stücke 
gesungen werden. Teilnehmer sind ein Vorsänger in Priesterfunktion ("bhägavatar"), meh-
rere Sänger, Musiker mit Bordun- und Rhythmusinstrumenten sowie die Zuhörer, die nur 
einstimmen bei "nämävali" (Rezitation mit fortwährender Wiederholung eines Gottesnamens). 
Die Zuhörer möchten aus der Andacht geistigen Trost gewinnen. 
Bei den "kälaksepam" ( = "Zeitvertreib") werden Texte aus der hohen Literatur rezitiert 
und gesungen, daher auch die Bezeichnung "kätha ( = Erzählung) -käla~epam". "Kä.lak~epam" 
ist ein Erzählstil, eine Erzählung zu Unterhaltung, Trost und religiöser Erbauung der An-
wesenden. 
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"Kaiccilampu-pä.~~" ( = der "Gesang mit Handrassel") ist ortsgebundene Musik, "Volks-
musik", das Instrument bietet das leitende Kriterium. Vorgetragen werden Stoffe aus der 
hohen Literatur oder aus Göttermythen. 
''Villu-pä.ttu" ist eine ebenfalls vom führenden Musikinstrument abgeleitete Bezeichnung. 
Um das "villu" (den etwa zwei Meter langen Musikbogen) ist ein Ensemble aus Sängern und 
Spielern verschiedener Schlaginstrumente gruppiert, das - meist epische - Geschichten 
vorträgt. 
"Terukkuttu" ( = Straßenspiel) ist ein Schauspiel, bei dem geistliche Unterhaltung, dra-
matische Darstellung und Darbietung von Geschichten eine Rolle spielen. Vorgeführt wird 
"terukkuttu" von umherreisenden Gruppen. 
"Läßt sich der Terminus Gattung anwenden auf eine von diesen Musikformen? Lassen sich 
einige der Musikformen zu einer Gattung zusammenfassen? Ein eigenes Wort für Gattung 
kennen die Inder nicht, 11 
2. 
Die folgende Diskussion geht zum einen um die Methode , wie man zu Kriterien für die 
Einteilung von Gattungen kommen kann, zum anderen um diese Kriterien und damit den 
Gattungsbegriff selbst: Wie ist er zu fassen? 
Kai MICHAELS bestreitet, daß man in der Weise mit der Methode, wie Josef Kuckertz 
es an seinem Material gezeigt habe, zu einem Gattungsbegrüf kommt. Vielmehr sei zu über-
legen, ob man nicht eher von der soziologischen Seite das Problem anzugehen habe, d. h. für 
Indien, ob man nicht dort die gesellschaftlichen Verhältnisse untersuchen müsse und aufgrund 
dieser Analyse zu einem Gattungsbegriff gelangen könne. Dann sei es notwendig, von dort 
aus in das musikalische Material einzudringen. Josef KUCKERTZ lehnt diesen Weg ab. Es 
sei unbedingt erforderlich, vom musikalischen Material auszugehen; soziologische Krite-
rien würden ohne Zweüel dazugehören, hinsichtlich des Publikums und seiner Funktion in 
den musikalischen Veranstaltungen seien sie von ihm auch berücksichtigt worden. Christian 
AHRENS hält eine Diskussion vor dem speziellen indischen Hintergrund für nicht sinnvoll. 
Man solle doch versuchen, von dem indischen Material loszukommen und zu "allgemeinen, 
verbindlichen Definitionsformen" zu kommen. Die Frage der allgemein gültigen Regeln sei, 
sagt Ernst HEINS, in der Anthropology bereits gelöst. Dort habe man eine sozial normative 
Einteilung gefunden, die offensichtlich in allen Kulturen anwendbar ist. "Und wenn wir diese 
sozial normative [ •.. ] Einteilung für Gattungen annehmen und auf musiktechnische Normen 
verzichten, dann glaube ich, daß wir einen guten Schritt vorwärts gemacht haben. " Ernst 
LICHTENHAHN hält das von Josef Kuckertz vorgeführte Beispiel für geeignet, "als es doch 
auf eine Exemplüizierung hinauslief oder auf eine Konkretisierung zu der Frage: Wo haben 
wir denn einzusetzen?" "Haben wir bei dem, was nach Schneider das 'musikalisch Norma-
tive' genannt wird, einzusetzen - oder haben wir einzusetzen mit der soziologischen Frage? 
Ich meine, daß die Verbindung wichtig ist und daß eine Wechselwirkung zu berücksichtigen 
ist, daß wir mit einem Fragenkatalog vorzugehen haben und nicht ein Kategoriensystem fül-
len sollen. 11 Es ist seiner Ansicht nach nicht möglich, "universelle Gattungsbegrüfe als Ka-
tegorien zu formulieren und dann je nach Kultur einzufüllen", wie es Ernst Heins vorschwebe 
mit seinem Vorschlag, sondern wichtig ist "eine spezüische, je nach Eigenheit gegebene 
Arbeitshypothese im Fragenkatalog". 
Rosina SONNENSCHMIDT und Josef KUCKERTZ unternehmen den Versuch, anhand des 
vorgeführten Indienmaterials zu Ordnungskategorien und Gattungseinteilungen zu kommen. 
"Bhajana" und "kälaksepam" hätten durch den Vorsänger (''bhägavatar") eine Gemeinsam-
keit, "kaiccilampu-pä~u" und i1villu-pä.~u11 seien jeweils durch die Verwendung eines Leit-
instruments gekennzeichnet. Ist das eine Möglichkeit, Gattungen zu gewinnen? 
Kurt REINHARD bezeichnet es als Fehler, sowohl sich an einem Beispiel "festgebissen" 
zu haben als auch sich auf bestimmte Gattungsdefinitionen festlegen zu wollen, Entscheidend 
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sei die Fragestellung: "Was will ich gleichsetzen, was will ich einteilen?" Es gebe unter-
schiedliche Arten von Gattungen, die sich, wie Schneider es ausdrücke, "netzartig überla-
gern und die verzahnt sind". Man könne nicht einfach polarisieren, indem man sage: "Hier 
Funktion oder sozialer Hintergrund, dort die musikalische Kategorie, auch die ist ja nach 
sehr verschiedenen Dingen zu untersuchen, teils rein formal - teils strukturell." Man könne 
auch Stile vergleichen, die quer durch die Formen liefen; man könne Formen miteinander 
vergleichen, die quer durch die Struktur-Gattungen gingen; auch bei sozialen zusammen-
hängen würden wieder die Stile, die Struktur, die Formen etc. quer durchlaufen. Zu berück-
sichtigen sei auch die Besetzungsart eines Stückes, zu bedenken sei auch die Art der Aus-
führung. "Ich finde, diese Dinge sollte man jetzt nicht überspitzen, sondern man sollte auf 
verschiedene Fragestellungen Antworten geben. " 
Auf die Vielschichtigkeit des Gattungsproblems macht gleichfalls Hans OESCH aufmerk-
sam. Bei den Senoi auf Malakka würden die Schamanen Anrufungen an Götter, Heilsgesänge 
und schamanistische Gesänge vortragen. Da es sich hierbei um recht verschiedene Dinge 
handele, spreche er von literarischen Gattungen, von musikalischen deswegen nicht, weil 
die Struktur in all diesen Gesängen auswechselbar sei. In der Instrumentalmusik ergebe 
sich die Einteilung von Gattungen nach Instrumenten, weil bei bestimmten Anrufungen ganz 
bestimmte Instrumente in bestimmter musikalischer Struktur gespielt würdenll . 
Ernst LICHTENHAHN warnt davor, die Tatsache der Vielschichtigkeit und der Fülle der 
Aspekte so auszulegen, man könne mal so und mal anders vorgehen. Wichtig sei die "ganz-
heitliche Methode". Arbeiten, in denen nur ein Aspekt ausgewählt würde, sollte man doch 
sehr kritisch beurteilen. Bei den Teilnehmern besteht Einigkeit darüber, gerade die sozio-
logische Seite gleichzeitig und in gleicher Weise wie die rein musikalische zu berücksich-
tigen. Josef KUCKERTZ möchte jene jedoch nicht überbetonen: "Ich glaube, daß man bei 
solchen Untersuchungen, besonders wenn es sich um Kunstmusik handelt, nicht umhin kann, 
gerade von musikalischen Phänomenen auszugehen. Das Soziologische versteht sich in sehr 
vielen Dingen mehr von selbst, als man allgemein annimmt. " 
Zum Gattungs b e griff selbst führt Ernst HEINS an, seiner Erfahrung nach gebe es 
zwei Arten von Gattungen nebeneinander, zum einen die - von Schneider genannte - musika-
lisch normative und zum anderen die "soziologisch normative" Gattung. Es sei nun aber ge-
fährlich, das europäische Kategoriensystem auf fremde Kulturen zu übertragen. Wenn man 
den Begriff Gattung anwenden wolle, dann dürfe man nur den benutzen, der in der betref-
fenden Kultur als solcher fixiert sei. Die Fragestellung sei aber dadurch kompliziert, daß 
es in vielen Kulturen kein Wort für Gattung gebe. "Warum sollen wir eine Gattung heraus-
zufinden suchen, die es gar nicht gibt?" Kurt REINHARD hält die Frage, wie weit Defini-
tionen aus den Kulturen benutzt werden sollten, für zweitrangig. Wenn aber die Einheimi-
schen selber keine Begriffe geprägt und sich keine Gedanken über ihre Musik gemacht hät-
ten, sei es unsere Aufgabe, das zu tun. "Wir schreiben ihm ja dann nicht vor, daß er diese 
Begriffe anwendet." "Man sollte", betont Habib TOUMA, "die Einteilung nach Gattungen, 
wie sie von den Einheimischen vorgenommen wird, als solche übernehmen. " Seiner Meinung 
nach biete der "Anlaß" den Weg, eine Gattung zu bestimmen. Die Musik des Vorderen 
Orients z.B. beruhe auf dem zyklischen Prinzip (ABCBDB etc.), sowohl der Kirchenmusik 
als auch den Hochzeitsliedern liege dieses Prinzip zugrunde; es handele sich trotz der ähn-
lichen musikalischen Struktur nach der Einteilung der Einheimischen um zwei verschiedene 
Gattungen. In seinen indischen Beispielen, entgegnet Josef KUCKERTZ, sei der Anlaß zum 
einen das Konzert, zum anderen die Andacht. Diese Einteilung sei aber zu grob gefaßt für 
das vorliegende Material und zu voreilig getroffen worden. Rosina SONNENSCHMIDT meint, 
man solle die indischen Musiker fragen, "welche musikalischen Erscheinungsformen für sie 
etwas näher verwandt sind". "Sie rennen offene Türen ein", erwidert Josef KUCKERTZ. 
"Es geht mir nur darum, das vorzutragen, damit man mal sieht, wo der Begriff anwendbar 
ist und wo nicht. Für mich ist der Begriff zunächst nicht anwendbar." 
Für Ernst LICHTENHAHN ist vorerst nicht entscheidend, zu Gattungen zu kommen, son-
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dern es gelte, durch die Frage nach der Gattung zu größerer Aufmerksamkeit auf bestimmte 
Probleme innerhalb der Kulturen gelenkt zu werden. Wenn z . B. ein Liebeslied als solches 
mit Liebesliedtext gesungen werde und zugleich ein Heilsgesang sei, interessiere ihn nicht, 
ob das Liebeslied eine Gattung ist und der Heilsgesang eine andere, wobei er davon ausgehe, 
daß Liebeslied und Heilsgesang von den Einheimischen als Kategorien genannt würden. Hier 
stelle sich die "kombinierte Gattungsfrage, die sowohl Struktur als auch Funktion betrifft". 
Von dorther ''bekomme ich den Aspekt, darauf zu achten: Was hat denn das Liebeslied für 
eine Bedeutung, wenn es Heilsgesang sein kann, und was kann ich daraus lernen für die Eigen-
art dieser gesellschaftlichen Struktur?" 
Christian AHRENS hält es für unbedingt erforderlich, die Unterscheidungsmerkmale, die 
in den einzelnen Kulturen verwendet würden, zu übernehmen, "ohne danach zu fragen, ob 
das sinnvoll ist". Dann erübrige sich nämlich die Diskussion über das Verfahren, wie be-
stimmte europäische Begriffe zu übertragen seien. Man sei aber gezwungen, antwortet Jo-
sef KUCKERTZ, vom europäischen standort aus sich zunächst mit europäischer Terminolo-
gie außereuropäischen Problemen zu nähern. Die Frage sei: "Wie können wir mit unseren 
Worten in unserem Verständnis, mit unseren Gedanken, mit unseren präformierten Vor-
stellungen etwas beschreiben und uns klar machen? Können wir dann den einheimischen Gat-
tungsbegriff benutzen?" Wenn das die Frage sei, führt Christian AHRENS den Gedanken fort, 
dann genüge es doch, daß jeder für sich "irgendeinen Gattungsbegriff'' aufstelle, ohne Bezug 
auf einen vorhandenen oder nicht vorhandenen Gattungsbegriff nehmen zu müssen. Er diene 
dann lediglich als Verständigungsmittel unter Musikwissenschaftlern. Josef KUCKERTZ 
stimmt dem zu. "Es wäre doch erforderlich, wenn wir dann untereinander, jeder von seinem 
Material her, zu einem Konsens kommen, weil damit Aneinandervorbeireden vermieden 
werden kann. " 
3. 
In dieser angegebenen Richtung faßt Josef KUCKERTZ auch die Beiträge zusammen. "Es 
ist herausgekommen, daß wir, wenn wir die einzelnen Kulturen beschreiben, gut tun, mög-
lichst bei der einheimischen Terminologie zu bleiben, also nicht anfangen, unsere Termi-
nologie dort heranzutragen, wo es nicht unbedingt erforderlich ist. Wenn wir aber musika-
lische Erscheinungen aus verschiedenen Kulturen miteinander vergleichen und das Ergebnis 
den Lesern oder Hörern hierzulande mitteilen wollen, haben wir mit äußerster Vorsicht zu 
überlegen, ob man diesen oder jenen Terminus einsetzen kann. Dabei ist es angebracht, 
ganz genau zu sagen, was man unter dem benutzten Terminus zu verstehen hat." Wenn die 
Verwendung eines eigenen Terminus nicht notwendig sei, weil bereits einer in der zu unter-
suchenden Kultur vorhanden ist, solle man sich nicht einen neuen Terminus suchen; wenn 
es aber unumgänglich sei, zu einem neuen zu gelangen, dann dürfe das nur mit äußerster 
Vorsicht und klarster Definition geschehen. In der Problematik der Terminologie spiegele 
sich die Vielschichtigkeit von Gattungen überhaupt wider, die während der Diskussion immer 
wieder zum Ausdruck gekommen sei12. 
m. Methoden der Analyse ("Gestaltvariation") 
1. 
Der Terminus "Gestaltvariation" sei, so erläutert Josef KUCKERTZ in einem einführen-
den Referat, erheblich angegriffen, das Prinzip dagegen sei niemals in Frage gestellt wor-
den. Er habe den Terminus "Gestalt" in Anlehnung an die Berliner Schule der Vergleichen-
den Musikwissenschaft - bei Robert Lachmann und Marius Schneider sei er zu finden - ge-
wonnen: "Gestalt ist ein Hintergrund einer Melodie, den ein Sänger oder Instrumentalist 
gewissermaßen in seiner Vorstellung gegenwärtig hat, den er aber niemals direkt ausspricht. 
Was er sagt, was er singt, ist schon eine Einkleidung, eine Materialisierung, die eine be-
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stimmte Variante dieser in der Vorstellung vorhandenen formalen Einheit darstellt." Va-
riante sei also das Ergebnis von etwas, "das es in der Wirklichkeit gar nicht gibt". Jedoch: 
"Wie weit tatsächlich in der Vorstellung etwas gegenwärtig ist, das als Hintergrund dienen 
kann, das wissen wir eigentlich nicht. " "Wir schließen das nur aus einer Reihe von gleich-
angelegten oder gleichgearteten Melodien, wir machen also ein Abstrakt daraus, und dieses 
Abstrakt verstehen wir so, als wenn es eine musikalische 'Idee' oder 'Gestalt' wäre. ( •.• ) 
Insofern bewegen wir uns [ ••. ] in unserem eigenen Vorstellungskreis und in unserer eige-
nen Theorie." Daß diese Vorstellungen nicht vorhanden seien, habe bisher aber noch keiner 
bewiesen. Josef KUCKERTZ räumt jedoch ein, daß der orientalische Musiker damit nicht 
viel anfangen könne, da ihm sogleich "Varianten" bestimmter "Melodiemodelle" gelehrt 
würden; er könne an etwas dahinter also nicht denken. 
Aufgrund der Tatsache der Vorbelastung aus der Psychologie und der damit zusammenhän-
genden Mißverständnisse sei der Terminus "Gestalt" zurecht bemängelt worden. Er wolle 
ihn daher nicht mehr benutzen und eher "Modell" oder "Melodieträger" vorschlagen. An zwei 
Beispielen13 legt Josef KUCKERTZ die Methode dar, mit der in der Musik Ausgebreitetes 
auf ein solches "Modell" oder einen solchen "Melodieträger" zurückzuführen sei und die das 
dahinter stehende Gemeinsame deutlich werden lasse: 
Das erste Beispiel stammt aus Indien. Die Charakteristika des "räga b h a i r a v i", wie 
die Musiker sie sehen und als solche auch bezeichnen, sind dort zusammengestellt. Unter 
A steht die etwas ausgebreitete Fassung des ganzen "räga", unter A' die von der Sänge-
rin angegebene und vorgetragene Kurzfassung bzw. die auf das für sie Wesentliche zurück-
geführte Fassung. Unter B demonstriert ein Sänger, begleitet von der "vfua", in Kurz-
fassung typische Merkmale des "räga bhairavi". Um das Gemeinte zu verdeutlichen, sind 
die einzelnen Figuren auseinandergezogen und die Abschnitte durch kleinere Zäsuren kennt-
lich gemacht (Notenbeispiel 1: nach S. 244 ). 
Die charakteristischen Merkmale, in denen sich der "räga bhairavi" nach Aussagen der 
Musiker zeigt, sind im Beispiel A' die Tonfolge g' -a' (-b')-c" und zurück c" (-b' )-as' -g' 
sowie das Widerspiel von as' -a' in der Quarte g' -c" und zurück nach g' • In Beispiel B 
wird ein tieferer Bereich berührt, charakteristisch für den "räga bhairavi'' sind hier die 
Tonfolgen es' -d' -es' -g' -as' -g' und g' -f' -g' -as' -b' -as' (-g' ), dann auch der Abstieg 
as' -g' -f' -es' -d' -es' in kurzen Zeitwerten. Das sind die Fixa, das sind die "Modelle" 
oder die "Melodieträger", die in der Vorstellung des Musikers gegenwärtig sind und wo-
rauf er sich bezieht, wenn er spielt. 
Beim zweiten Beispiel handelt es sich um ein persisches Santurstuck. Gezeigt sind die 
charakteristischen Teile aus einem längeren Stuck, die vom Spieler selbst als solche an-
gegeben und vorgeführt wurden. Das Fixum, das "Modell" oder der "Melodieträger" sind 
hier die Quarte e' -a' und bestimmte Tendenzen zur Füllung der Quarte (Notenbeispiel 2: 
nach S. 244). 
In diesen Beispielen kommen beide Musikkulturen, die indische und die persische, sozu-
sagen komprimiert zu Wort. In der indischen Musik hat die Melodie einen ganz bestimmten 
Verlauf: Sie fängt von der Tiefe an, geht in die Höhe und wieder zurück, in diese Sukzes-
sion bauen sich die einzelnen Varianten ein, und zwar so, daß das Spieltempo sich mehr 
und mehr verschnellert. In der persischen Musik ist das tragende Element die Quarte. 
Sie wird auf die verschiedensten Weisen gefüllt, und zwar so, daß immer ein Ton beson-
ders angestrebt wird, daß sich die Melodie mehr und mehr auf diesen Ton hin zusammen-
drängt. In der indischen Musik dehnt sich die Melodie aus, in der persischen konzentriert 
sie sich auf einen einzelnen Ton. Deutlich sind die Unterschiede auch an der Omamentie-
rung zu erkennen. In der indischen Musik sind die einzelnen Töne oft durch Gleitornament 
miteinander verbunden, in der persischen werden die Töne, auch die ganz kleinen, anein-
andergereiht wie Perlen auf eine Schnur. 
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In der Diskussion werden terminologische Probleme anhand des von Josef KUCKERTZ 
vorgelegten Materials sowie das V e r h ä 1 t n i s von "Gestalt" ("Modell" oder "Melodieträger") 
und ''Variation" (''Variante") zueinander behandelt. 
Zur Frage der T e r m in o 1 o g i e äußert sich zunächst Habib TOUMA. Bezeichnungen wie 
"Tonfigur" und "Tonkombination" seien zu vage, um etwas aussagen zu können. Bezeichnungen 
wie ''Variation", ''Variante" und "Melodie" im persischen und indischen Bereich seien falsch. 
Eine Melodie in Europa sei eine Folge von Tonhöhen, fixiert durch die Zeit; dasselbe gelte 
auch für die Variation. Eine zeitliche Fixierung oder Organisation sei jedoch in persischen 
und indischen Stücken nicht gegeben, sie seien zeitlich frei, fixiert sei lediglich das Tonräum-
liche. Ein Perser oder Inder würde nie von Melodie sprechen; für Variation treffe eher "Phra-
sierung" oder "Metamorphisierung" zu. Josef KUCKERTZ nimmt zu diesen Vorschlägen eine 
ablehnende Haltung ein. Er habe hier nicht Probleme der Terminologie erörtern wollen. Ein 
Inder würde durchaus ein melodisches Gebilde als "Melodie" bezeichnen; "combinations of 
tones" habe er als festen Terminus in Indien gehört. Er weist auf die vorher genannten Ton-
folgen hin und bemerkt: "Das sind solche Tonkombinationen, die die Melodie in größeren 
Abschnitten tragen, die immer wieder anders realisiert werden und dann aneinandergereiht 
die große Melodie ergeben. " Nach Meinung von Rosina SONNENSCHMIDT könne man nur so 
lange von Tonkombinationen sprechen, "so lange die Musik nicht klingt". "In dem Augenblick, 
wo sie klingt, werden Schwerpunkte gesetzt und es sind nicht länger reine Tonkombinationen." 
Auch Christian AHRENS stößt sich am Terminus "Variation" oder ''Variante". Das, was 
im indischen Beispiel als charakteristische Tonfolge dargestellt werde, sei in gleicher Weise 
in den altgriechischen Modi anzutreffen. Niemand würde aber auf die Idee kommen zu sagen, 
darin habe sich die Interpretation oder Realisation zu erschöpfen. Der phrygische Modus 
z.B. sei gekennzeichnet durch die Kadenz, durch die bestimmte Aufeinanderfolge einiger 
Skalentöne; auch hier würde niemand auf die Idee kommen, dahinter ein Modell zu vermuten. 
Es sei doch nur ein Material, aus dem heraus frei gestaltet werden könne, da es kaum Zwänge 
auferlege. In der indischen Musik hingegen, erwidert Josef KUCKERTZ, seien solche "Ton-
figuren" bestimmend für den Ablauf einer "räga"-Melodie, sie würden als "eindeutig definierte 
von jedermann erkennbar" dahinterstecken. Dies sei durch genligend Beispiele erhärtet. 
Habib TOUMA dagegen sieht im "räga bhairavi" drei oder vier "Zentraltöne": c' als To-
nika, g', c" und d'. Wenn der Inder von der Idee eines "räga" spreche, dann meine er drei 
oder vier Tonzentren, worauf sich der "räga" aufbaue. Der Musiker paraphrasiere diese 
Tonzentren und improvisiere in ihnen; diese Tonzentren seien für ihn so etwas wie ein Mo-
dell. Was die Zentraltöne angehe, antwortet Josef KUCKERTZ, so treffe das wohl für die 
vorderorientalische Musik zu, für die indische nicht. Dort seien es "Grenztöne", über die 
eine Melodie nicht hinausgehen dürfe. Hier jedoch handele es sich um die Stimmtöne der 
Tambura und somit lediglich um "Stütztöne", um "Fundamenttöne", über die jederzeit hinaus-
gegangen werden könne. Christian AHRENS genügt es nicht, nur bestimmte Fixpunkte oder 
Tonzentren in den Melodien zu berücksichtigen, wie es Habib Touma tue. Wesentlich sei das, 
was zwischen diesen Fixpunkten geschehe; an den Beispielen falle doch auf, daß bestimmte 
Tonfolgen sehr oft auftreten und wiederkehren. 
Ernst HEINS erläutert aus seiner Sicht das V e rh ä ltn i s von "Gestalt" und "Variation" 
zueinander anhand eines Beispiels aus Java und setzt zu diesem Zweck für "Gestalt" die 
Wolke und für "Variation" das Wasser in der Kanne. Für ihn bedeutet "Gestalt" etwas, das 
unsichtbar und unhörbar ist, etwas, das schon lange da ist und immer dasein wird. "Das, 
was wir spüren, ist nicht die Gestalt selbst, sondern das Wasser in dem Behälter, das wir 
zum Trinken, Begießen etc. gebrauchen. Also das Eigentliche, was fälschlich Variation 
heißt, ist das, worum wir uns immer kümmern. [ ..• ] Das Fixierte, die Gestalt, das ist 
ungreifbar, unangreifbar. Das Wasser ist das Reelle." In Java nun gebe es für das, was 
unter Gestalt zu verstehen sei, das Wort "kesaktian", "a kind of supernatural charismatic 
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power". Diese Macht zeige sich in der Aureole des Fürsten, an seinen Besitztümern und 
auch an seinen Gamelan, letztere nicht nur in einer Sammlung von Objekten, sondern auch 
in Form der Musik, der Tänze und Puppenspiele. Dasselbe betreffe auch die Modi, in de-
nen musiziert werde. Sie würden mit einem Teil der Nacht oder des Tages übereinstimmen; 
die Leute würden das nie verwechseln, sie würden aber auch nicht darüber sprechen. Das 
alles sei ungreifbar. Die Musik selbst, die Töne, das sei das Reelle, das, was als "Va-
riation" bezeichnet würde; nur darum brauche man sich zu kümmern. "Das, was man hört 
und was diese Gestalt symbolisiert und hörbar macht [ .•. ] , das ist das Eigentliche, die 
Variation ist die Un-Variation, ist das Umgekehrte, sein eigenes Umkehren." 
Es sei nun aber das Interessante, "gerade mal hinter die Dinge zu schauen", entgegnet 
Kurt REJNHARD; wollte man nur das untersuchen, was wirklich erklinge, könne ein Teil 
der Arbeit eingestellt werden und wäre zwecklos gewesen, wenn man an die vielen Abhand-
lungen auf diesem Gebiet - er nennt es "Differenz zwischen Modell und der tatsächlichen 
Ausführung oder Realisation" - denke. 
Das, was aber nun hinter jedem "räga" stecke, nimmt J;.(ai MICHAELS den Gedanken von 
Ernst Heins auf, sei die "Gestalt" in Form "eines ganzen Spektrums von philosophischen 
und religiösen Ansichten". Das sei das, was nicht einfühlbar sei; für den Musikwissenschaft-
ler bleibe nur die "Widerspiegelung dieser Dinge", das Wasser, weil er tiberhaupt nicht in 
der Lage sei, sich in solche Gedanken hineinzuversetzen. "Es ist", erklärt Josef KUCKERTZ, 
"mit unserer Bemühung [ ... ] nicht ausgeschlossen, daß wir uns dem seelisch-musikalisch-
religiös-philosophischen Gehalt des 'räga' zuwenden". Es sei nur sehr schwierig, das nach-
zuvollziehen. Jedoch würde das noch lange nicht heißen, daß man sich nicht von der Außen-
seite, von rein musikalischen Dingen her dem "räga" zuwenden könne, zumal sich gerade 
die Musiker um musikalische Belange kümmern und streiten würden. 
Für Ernst LICHTENHAHN zeigt sich im Verlauf der Diskussion "latent ein aktuelles Pro-
blem der Musikethnologie". "Ein Großteil der Verständigungsschwierigkeiten scheint mir 
doch darin zu liegen, daß es nicht ganz klar ist, auf welcher Ebene wir uns bewegen, ob wir 
losgelöst musikalische Analyse betreiben oder ob wir nach der ganzheitlich zu nennenden 
Schau suchen. " Das Grundproblem, das im Begriff "Gestaltvariation" enthalten sei, sei das 
von "Intention und Realisation". Und dieses sei zu klären. Hans OESCH schließt sich dieser 
Meinung an und fügt hinzu, er habe die Probe auf das Exempel gemacht anhand von natur-
völkischem Material14. Er glaube an das Phänomen, er glaube daran, "daß es ein Dahinter-
stehendes, in offener Form fortwährend Variiertes gibt und daß dieses Dahinterstehende in 
verschiedener Weise fest oder lose ist, daß es also Fixa und Varianda oder Kern und Hülle 
gibt". Die "Urform" erklinge vielleicht überhaupt nicht : "Es ist also eine Variantenkette 
von etwas Präexistentem. " 
Veit ERLMANN hält es für wichtig, sich zunächst Gedanken darüber zu machen, wie die 
verschiedenen, miteinander vermischten Analyseebenen hier verwendet werden könnten und 
wie dann die verschiedenen, mit hineinspielenden Faktoren, wie z.B. "Musikdenken" und 
"Musikpraxis", auf die aktuelle Musikausübung des konkreten Sttickes einwirken würden. 
"Dann wäre zu überlegen, wie die zwei Ebenen (Gestalt - Variante oder wie immer) von sol-
chen Faktoren beeinflußt werden. " Am Beispiel des Faktors "Musikdenken" führt er seine 
Vorstellungen aus. Auf der einen Seite habe man den Bereich des europäischen und außer-
europäischen "Musikdenkens", jeweils unterteilt in "wissenschaftliches" und "Alltags-Den-
ken" bzw. "theoretisches" und "praktisches" "Musikdenken"; getrennt davon habe man auf 
der anderen Seite den musikalischen Komplex von "Gestalt" und ''Variante". Jetzt müsse 
man genau festlegen, "wie weit die 'Gestalt' als nicht sinnlich Wahrnehmbares, also als Da-
hinterverborgenes, beeinflußt ist von dem theoretischen Denken, was als relativ Autonomes 
sich tradiert hat, inwieweit dieses selber vorher schon praktisch vorhanden war; und wie 
weit europäisches Musikdenken, genau genommen wissenschaftliche Analyse und europäisches 
Alltagsverständnis, Einfluß nimmt auf die Beziehung von 'Gestalt' und 'Variante' zueinander, 
inwieweit also Alltagsdenken zunächst einmal das konkrete Stück als Primäres nimmt, leicht 
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dazu neigt, darin Impliziertes zu vernachlässigen, und wie weit wissenschaftliche Analyse 
jetzt vom europäischen Standpunkt aus legitimerweise bemüht sein müßte, diese Beziehung 
hier genau herauszuarbeiten". - In der Tat schwanke man, gibt Josef KUCKERTZ zu, "hin 
und her zwischen dem, was der einheimische Musikfachmann sagt, und dem, was wir tun". 
"Im Grunde genommen handelt es sich bei unserer ganzen Bemühung darum, daß wir von 
außen an eine Musikkultur herangehen. [ •.• ] Die indische Musik ist uns nicht auf den Leib 
geschrieben, sondern die europäische. Nun bemühen wir uns darum, diese Musik dennoch 
zu verstehen. " Auf das Beispiel "Musikdenken" eingehend, fügt er hinzu, das europäische 
Denken orientiere sich an dem theoretischen und praktischen in dem entsprechenden Land; 
beides zusammen wirke auf die Analyse ein, beides zusammen würde angesetzt, um die Be-
ziehung zwischen den zwei Ebenen herauszuarbeiten. "Dann müssen wir [ .•• ] aus alledem 
eine Zusammenschau machen und eine Synthese herstellen. " 
3. 
In der abschließenden Debatte über das Thema "Gestaltvariation" wird deutlich, daß das 
Phänomen als solches von allen anerkannt wird. Gegensätzliche Auffassungen herrschen 
über die terminologische Seite. Josef Kuckertz' Entschluß, den Terminus "Gestalt" nicht 
mehr und stattdessen "Melodieträger" zu verwenden, wird als schwerwiegend bezeichnet. 
Es sei nicht die Aufgabe von Kongressen, neue Begrüfe zu prägen, meint Veit ERLMANN, 
sie würden nur Verwirrung stiften. Solange ein Begrüf nicht dermaßen festgelegt sei, be-
merkt Ernst LICHTENHAHN, daß er grob mißverständlich werde, und sich andererseits 
eingebürgert habe, sei er bereit, ihn als eine "Art Chüfre" mit seinem bestimmten Ver-
ständnis davon beizubehalten. Der Aufgabe des Begrüfes "Gestalt" und der Ersetzung durch 
"Melodieträger" steht er skeptisch gegenüber, "weil es stärker als bei der ursprünglichen 
Fassung auf die rein musikologische Abstraktion hinausläuft". 
Ausblick 
Zum Abschluß wird ein Katalog von Themen und "Aktualia", wie Hans OESCH es nennt, 
erstellt, die in Zukunft zu behandeln sind. Ernst HEINS schlägt drei Themen vor, die sei-
ner Ansicht nach wichtiger sind als die behandelten Komplexe: 1. die "Ethik der Musikwis-
senschaft", d. h. wie benimmt sich der Musikwissenschaftler im Felde gegenüber der Kul-
tur, die er studiert, welche "ethischen Implikationen" gibt es für ihn bei der Rückkehr? 
2. Methoden, auch und gerade neue Methoden für die musikethnologische Forschung. 3. Re-
zeption abendländischer Musik in den außereuropäischen Ländern. Ernst LICHTENHAHN 
hält die Rezeption für ein grundsätzliches Problem, man müsse sich endlich nach allen Rich-
tungen hin Klarheit verschaffen. Die Auseinandersetzung mit der amerikanischen Anthropo-
logy sowie die Kritik historischer, schriftlicher Quellen schlägt Veit ERLMANN als Themen 
vor. Die Musikästhetik in den Kulturen sollte nach Meinung von Rosina SONNENSCHMIDT 
einmal behandelt werden. 
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